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SUMMARY OF THE JUNE ISSUE, 1930 


AMICO ASPERTINI AT LUCCA, BY PLACIDO CAMPETTI, DIRECTOR OF THE CIVICA PINA- 
COTECA OF LUCCA, WITH 21 ILLUSTRATIONS. 


The most important work of Aspertini at Lucca is the decoration of the chapel of Sant'Ago- 
stino in the Church of San Frediano, which is here described and illustrated together with two 
frescoes in the same church and the panel of the high altar in the Church of San Cristoforo, now 
in the Pinacotheca. The examination of these paintings allows one to pronounce a far more be- 


nevolent judgement than that made by Vasari on the art of this singular painter. 


LETTER TO ADOLFO VENTURI, BY LEO PLANISCIG, WITH 13 ILLUSTRATIONS. 


Dr. Planiscig replies to a Note which Professor Venturi devoted in his review L'Arte to the 
article by Planiscig that appeared in the January issue of Dedalo, and confutes the objections for- 
mulated in that note. Dr. Planiscig upholds with fresh arguments the attributions to Pietro Lom- 
bardi of some Venetian bas-reliefs of the 15th century, and defends his method, showing how 


his deductions are the product of logical and documented comparisons. 


SCULPTURES BY BENEDETTO DA ROVEZZANO, By LUIGIA MARIA TOSI, WITH 5 IL- 
LUSTRATIONS. 


Here are published some almost entirely unknown works by Benedetto da Rovezzano: three 
bas-reliefs in « pietra serena », and a marble tabernacle existing in Florence in the Church of San 
Michele at Salvi. The bas-reliefs represent Giovanni Gualberto adored by two monks, San Ber- 


nardo degli Uberti and the Archangel Michael. 


ANTOINE BOURDELLE, By JEAN ALAZARD, WITH 23 ILLUSTRATIONS. 


Prof. Alazard traces an eff'ectually synthetie profile of the great sculptor who recently passed 
away, showing what an eminent place the artist held in contemporary French sculpture, and illu- 


minating the various phases of Bourdelle’s evolution as artist through his principal works. 
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SOMMAIRE DU NUMERO DE JUIN, 1930 


AMICO ASPERTINI A LUCQUES, PAR PLACIDO CAMPETTI, DIRECTEUR DE LA PINACO- 
THEQUE DE LUCQUES, AVEC 21 ILLUSTRATIONS. 


L’oeuvre la plus importante d’Aspertini à Lucques est la dècoration de la chapelle de Saint 
Augustin dans l’église de San Frediano, ceuvre décrite et illustrée ici en méme temps que deux 
autres fresques de la méme église et que le tableau du maître-autel de l’église de San Cristoforo, 
aujourd’hui à la Pinacoteca. L’examen de ces peintures permet de prononcer sur l’art de ce pein- 


tre singulier un jugement bien plus favorable que celui qu’en a donné Vasari. 


LETTRE À ADOLFO VENTURI, PAR LEO PLANISCIG, AVEC 13 ILLUSTRATIONS. 


M. Planiscig répond à une Note que le professeur Venturi, dans la revue L'Arte, a consacrée 
à son article paru dans le Dedalo de janvier, et combat les objections formulées dans cette 
Note. M. Planiscig confirme par de nouveaux arguments l’attribution à Pietro Lombardi de plu- 
sieurs bas-reliefs vénitiens du XV®m° siècle et défend sa méthode, démontrani que se déductions 


sont le résultat de rapprochements logiques et bien documenteés. 


SCULPTURES DE BENEDETTO DA ROVEZZANO, PAR LUIGIA MARIA TOSI, AVEC 
5 ILLUSTRATIONS. 


On nous fait connaître ici quelques oeuvres presque inconnues de Benedetto da Rovezzano: 
trois bas-réliefs en « pietra serena », et un tabernacle en marbre, se trouvant à Florence dans l’é- 
glise de San Michele à San Salvi. Les bas-reliefs représentent saint Jean Gualbert vénéré par deux 


moines, saint Bernard des Uberti et saint Michel archange. 


ANTOINE BOURDELLE, PAR JEAN ALAZARD, AVEC 23 ILLUSTRATIONS. 


M. Alazard trace du grand sculpteur qui vient de mourir, un profil d’un grande efficacité 
synthétique, montrant quelle place importante l’artiste a tenu dans la sculpture frangaise contem- 
poraine. Les différentes phases de l’évolution artistique de Bourdelle sont éclairées à la lumière 


de ses oeuvres principales. 
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LUIGIA MARIA TOSI: Sculture inedite di Benedetto da Rovezzano, con 5 illustrazioni. 
JEAN ALAZARD: Antoine Bourdelle, con 23 illustrazioni. 


NEL PROSSIMO FASCICOLO: 


Gèza pe FrancovicH: David Ghirlandaio, con 17 illustrazioni. 
Giuseppe GeroLa: La stufa di Castelletto di Merano, con 17 illustrazioni. 
Marica MontesAnTO: Il ricamo nelle sporadi meridionali, con 31 illustrazioni e 2 tavole a colori. 


SEGRETARIO DI REDAZIONE: FILIPPO ROSSI. 


Gli abbonamenti si ricevono presso tutte le sedi della Casa editrice BESTETTI & TUMMINELLI: 


MILANO (111), Via Palermo, 10 - Telefoni: 17.754 - 755 VENEZIA (23) Piazza San Marco Telefono 1-16 
ROMA (115), Via M. Caetani, 32 (Pal. Mattei)- Tel. 50-796 FIRENZE (2) Pal. dell'Arte della Lana » 24-306 


Italia e Colonie Estero 
CONDIZIONI DI ABBONAMENTO spedizione spedizione spedizione spedizione 
semplice raccomandata semplice raccomandata 
Abbonamento per l’annata in corso (XI), dal 1° giugno 1930 al 31 

dicembre 1931 . È ian AA RO I E 225.— 237.—- 300.— 323.75 

Id. con copertina in tela e oro per rilegatura... ...... > 210. 282. — 345.— 368.75 
Fascicoli separati dell’annata in core Re 15— 15.65 2017= 21.25 

IMPORTANTE. — Le spedizioni non RACCOMANDATE si intendono fatte a rischio del 


destinatario. Consigliamo perciò di autorizzarci a spedire la rivista RACCOMANDATA, così 
che essa giunga puntualmente e regolarmente agli abbonati, in Italia ed all’estero. 
ARRETRATI. — Annata I (quasi esaurita): a fasc. sciolti L. 300, rilegata L. 350. Ogni fascicolo separato L. 30.— 
Altre annate 5: 58 » » L. 200, » 1702505005) » » L. 20.— 
Copertine sciolte, in tela e oro, per la rilegatura dei 3 volumi di ogni annata . . ./...... +. .L. 45 
(Si aggiungano le spese di porto raccomandato) 


È USCITO IL VOLUME: 


LE ARTI D'OGGI 


ARCHITETTURA E ARTI DECORATIVE IN EUROPA 
di ROBERTO PAPINI 


Volume di circa 450 tavole con 800 illustrazioni in rotogravure, 8 tavole in tricromia 
e 24 pagine di testo. Formato 24x35, legato in tela. 


Prezzo di sottoscrizione Lire 300 - Prezzo di vendita Lire 350 


MILANO - CASA EDITR. D'ARTE BESTETTI E TUMMINELLI - ROMA 


DEDALO 


RbbECNATDAREE 
PRE DAVGO OTETTI 


#5. SE DIRICETDARTESBESTE RIE TNVMMINELLI 
MILANO ROMA 


ANNO XI - MCMXXX-XXXI VOLVME PRIMO 
(ANNO VIII) 


PROPRIETÀ ARTISTICA E LETTERARIA 
RISERVATA AGLI EDITORI 


S ‘apre con questo fascicolo l’undecima annata di Dedalo. Il favore con cui il pub- 

blico ha accolto questa Rassegna fin dal principio, è andato sempre aumentando 
e s'è ormai stabilmente esteso anche fuori d’Italia. Nessun'altra Rassegna d’arte è 
così nota e diffusa. Per rispondere in modo adeguato a tanta benevolenza e fiducia 
dei lettori porteremo, dal gennaio 1931, le pagine di ciascun fascicolo da 64 a 80. 
L’abbonamento però resterà lo stesso, di L. 150 per l’Italia, di L. 200 per l'Estero; 
e il prezzo di ciascun fascicolo di L. 15. Così, per lo stesso prezzo, gli abbonati 
avranno in un anno 192 pagine di più: cioè tante pagine da formare tre fascicoli 
. di più, di quelli di sole 64 pagine che ricevono adesso. 


Cominceremo quest’aumento di pagine l’anno nuovo per portare il principio dei nuovi 
abbonamenti dal primo di giugno, come s'è fatto in questi primi dieci anni, al primo 
di gennaio, che meglio risponde all’uso normale. Chi adesso al 1° di giugno pagherà 
L. 225, l’abbonamento cioè per un anno e mezzo, riceverà Dedalo fino al fascicolo 
del dicembre 1931, incluso: riceverà cioè dieciannove fascicoli invece di dieciotto, e 


di questi dieciannove fascicoli dodici saranno di 80 pagine. 


Dedalo continuerà ad occuparsi d’arte antica e medievale quanto d’arte moderna e 
contemporanea, e con studi originali, i più sopra opere inedite, e con quell’abbondan- 
za e ampiezza e nitidezza di illustrazioni che sono state la prima causa della sua 

| fortuna. I suoi collaboratori saranno, come pel passato, i migliori scrittori d’arte 


d’Italia e d'Europa. 


Dedalo ha sempre dedicato ai più notevoli pittori e scultori d’oggi, e non solo a 
quelli italiani, studi compiuti. Aumentando il numero delle pagine della Rassegna, la 
Direzione si propone di occuparsi largamente anche dell’architettura e delle arti deco- 
rative d’oggi, sempre con quel severo criterio di scelta che in una pubblicazione, come 
questa, antologica vuole quasi distinguere quello che avrà di certo un posto nella 


storia da quello che ha un effimero valore di capriccio e di cronaca. 


Dedalo si propone anche di coordinare e raccogliere in ricchi volumi i saggi che 
sopra un dato argomento è venuto pubblicando in questi anni. Il primo di questi 
volumi, che uscirà nel 1931, sarà infatti dedicato ai Tesori delle Chiese Italiane. 


L'EDITORE. 
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AMICO ASPERTINI A LUCCA. 


La scoperta, da me fatta qualche anno 
fa, di un nuovo lavoro d'Amico Aspertini e 
la circostanza favorevole di poter riprodurre 
delle belle fotografie mi offrono l’occasione 
di ripresentare al giudizio dei lettori di 
«Dedalo », dopo gli studi del Venturi e del 
Ricci, i dipinti che di quel pittore singo- 
lare esistono in Lucca. 

Sul tempo dell’esecuzione di questi lavori 
non pare possa esservi dubbio: il più im- 
portante, la decorazione della cappella di 
Sant'Agostino o dei Canonici, nella chiesa 
di San Frediano (2, gli fu commessa dal 
priore Pasquino Cenami nel 1507, Conside- 
rato col Ricci (3) che per tutto quell’anno ed 
il seguente Amico si trattenne a Lucca, né 
si ha notizia che vi sia stato poi in altro 
tempo, si devono ritenere fatti in quell’oc- 
casione anche gli altri due affreschi della 
stessa chiesa e la tavola dell’altar maggiore 
della chiesa di San Cristoforo, ora alla Pi- 
nacoteca. 

Il Vasari aveva veduti questi lavori e li 
ricorda: «Ed a Lucca in San Friano | fece | 
una cappella con strane e bizzarre fantasie 
e con alcune cose degne di lode, come sono 
la storia della Croce, ed alcune di Sant'Ago- 
stino, nelle quali sono infiniti ritratti di per- 
sone segnalate di quella città. E per vero 
questa fu delle migliori opere che maestro 
Amico facesse mai a fresco di colori. » 

La biografia dell’Aspertini scritta dal Va- 
sari è un gioiello di umorismo, uno schizzo 
caricaturale gustosissimo. Egli lo dice «uo- 
mo capriccioso e di bizzarro cervello, come 


sono anco pazze, per dir così e capricciose 
le figure da lui fatte per tutta Italia »). E ce 
lo mostra al lavoro: « Dipingeva Amico con 
ambedue le mani a un tratto, tenendo in 
una il pennello del chiaro e nell’altra quello 
dello scuro; ma quello che era più bello e 
da ridere si è, che stando cinto aveva piena 
la coreggia di pignatti pieni di colori tem- 
perati, di modo che pareva il diavolo di 
San Macario con quelle sue tante ampolle; 
e quando lavorava con gli occhiali al naso, 
avrebbe fatto ridere i sassi, e massimamente 
se sì metteva a cicalare...)) *. 

Il Vasari indubbiamente è troppo severo 
con Amico che ispira la sua arte a concetti 
estetici tanto diversi dai suoi. A Gaetano 
Milanesi invece piacevano assai questi di- 
pinti e scriveva: « È in essi grandissima for- 
za di fantasia nell’invenzione, e pratica di 
dipingere straordinaria: e basta quest’ope- 
ra a far vedere quanto il giudizio del Vasari 
proferito intorno alle qualità di questo ar- 
tefice sia ingiusto » (5). Anche al Ridolfi (9) 
parve che la cappella di San Frediano fosse 
ccosa bellissima ». 

Dei moderni il Venturi riecheggia il Va- 
sari ed i suoi giudizi ammuffiti , Eppure 
il Frati ha dimostrato coi documenti quanto 
fosse infondata l’idea della pazzia dell’ar- 
tista ©: ora dovrà cadere anche quella della 
«pazzia » delle sue opere. Già il Venturi 
stesso è costretto a concludere che in quella 
«baraonda », — così egli chiama la pittura 
dell’ Aspertini, — non manca spesso un vivo 


sentimento di realtà né qualche sprazzo di 


AMICO ASPERTINI: DEPOSIZIONE DALLA CROCE. LUCCA, SAN FREDIANO, 
CAPPELLA DI SANT’AGOSTINO. 


poesia. Aggiungi che di Amico egli si è oc- 
cupato più volte, dimostrando solamente con 
questo persistente interessamento, come gli 
osserva argutamente il Ricci, quanto sia at- 
traente per tutti l’arte del bolognese. 
Ecco dunque un artista molto e varia- 
mente discusso: ora vediamolo all’opera. 
La cappella di Sant'Agostino è la seconda 
a sinistra nella chiesa di San Frediano. Pa- 
reti, volta, sotto dell’arco che mette alla 
nave, tutto è ricoperto d’affresco. La volta 
è scompartita con la semplicità di un an- 
tico soffitto di catacombe. Nel mezzo il Padre 
Eterno, in un nimbo popolato d’angeletti; 
sulle diagonali i profeti Isaia, Geremia, Eze- 
chiele ed Elia; sulle mediane quattro Si- 
bille: profeti e sibille separati da putti con 
palme; altri bambini negli angoli tengono 
gli emblemi della passione. Fondo d’oltre- 
mare scuro, sul quale risaltano energici toni 


di carne dalle luci color dell’avorio e gli 


scuri bruni di terra d’ombra; panneggi ros- 
soni e verdoni caldi e densi; palme di verde 
veronese chiaro e delicato, stoffe e nastri 
gialletti sulfurei. Tutto intorno al fondo, il 
contrasto di una fascia dalle tinte vivaci, de- 
corata a minuti grotteschi. Pare che Amico 
abbia guardato un di quei tappeti che ai 
suoi giorni i mercanti veneti e genovesi fa- 
cevano venire dalla Siria, e ci si rivela come 
un delicato e robusto coloritore che sa trarre 
anche da questa sua qualità lirica energia di 
espressione. 

Le lunette non sono molto interessanti: 
riproduciamo da una rara fotografia quella 
che figura la Deposizione di croce (pag. 6). 
La lunetta con Sant'Agostino che dà la re- 
gola ai suoi monaci è un quadro d’interesse 
assai mediocre, e quella col Giudizio Uni- 
versale è rovinata dall’umidità e dall’aper- 
tura di una finestra, sicché non ne son ri- 
maste che alcune teste. 


AMICO ASPERTINI: TRASPORTO DEL VOLTO SANTO. LUCCA, SAN FREDIANO, 
CAPPELLA DI SANT’AGOSTINO (fot. Alinari). 


L’attrattiva maggiore consiste nei quadri desi il Trasporto del Santo Volto (pag. 7). 
delle pareti, due per parte, divisi da pilastri L’artista segue fedelmente la leggenda del 
a chiaroscuro. monaco Leboino diventata fonte di poesie 


Nella prima di queste composizioni ve- popolari: 


Quest'è quel Volto Santo grazioso 
che si fe’ in paradiso per memoria 
di Jesu Cristo benigno e pietoso, 
come racconta la sua santa storia... 


Nell’ultimo piano il mare di Luni e la 
nave che porta l’immagine venuta miracolo- 
samente da Joppe. Sulla riva il vescovo Gio- 
vanni aspettante, seguito da tutta la sua bian- 
ca chiericìa. Secondo la leggenda gli era ap- 


parso un angelo e gli aveva detto: 


Piace al Signor che vadi alla marina 
dov'è Luni vicina, 

la quale è posta sul mare Taliano. 
Tu troverai nel mar quel santo ligno, 


chiamalo a te che ti sarà benigno. 


Tra lucchesi e lunesi sorge quistione sulla 
proprietà dell’immagine, che posta sopra un 
carro tirato da giovenchi indomiti, al bivio 
di Luni e di Lucca, piglia la via di Lucca. 

Nel primo piano s’affolla la grandiosa sce- 
na della processione. Sul carro tirato dai 
bovi, che per verità si desiderebbero me- 
glio disegnati, e parato di broccatelli trionfa 
la venerabile Croce sorretta dal vescovo. In- 
torno tutto il popolo. Chierici cantori a boc- 
ca aperta, colti dal vero con uno spunto 
caricaturale (pag. 9), due romiti, emaciate 
figure d’asceti, gentiluomini a cavallo; mer- 
canti con barbe di profeti e turbanti, dame 
vestite all'ultima moda e cappellini sgar- 
gianti;.a destra un vecchio rattrappito dalla 
lebbra (pag. 10), a sinistra una stupenda 
figura di vecchia (pag. 11) appoggiata al ba- 
stone, raccolta in un insieme sintetizzato da 
un contorno ellittico che pare tracciato 
estemporaneo, con uno stilo, a braccio teso: 


«Le vecchie si debbon figurare ardite e 


pronte a rabbiosi movimenti, a uso di furie 
infernali, e i movimenti devono apparire più 
pronti nelle braccia e teste che nelle gam- 
be...»; così Leonardo, né si potrebbe dare 
commento altrettanto efficace, seppure nel 
sentimento del tutto opposto, alle osserva- 
zioni del Maestro. Qui la vecchia sorride 
con le gengive a due fanciulli che scherzano 
con un cagnolino. 

La scena della processione è così descritta 
nel cantàre del Volto Santo: 


Apparecchiato il carro, egli il pararo 
con molti drappi lavorati a oro, 
Veni, creator spiritus, cantaro 

quei di Lucca e di Luni a pieno coro... 
Tutti vestiti di vario colore 

d’oro e di seta quando in Lucca entraro. 


Nella composizione predomina una linea 
obliqua discendente dall’alto a sinistra verso 
il basso a destra, ingenerante una viva illu- 
sione di movimento, accentuato dalla dispo- 
sizione (accorta, o inconscia e istintiva?) di 
molte altre linee rette e curve, che tutte 
tendono a rendere ondeggiante, precipitante 
la variopinta folla che trabocca da ogni par- 
te: è veramente bello! 

Un magnifico pilastro a chiaroscuro (pa- 
gina 12), che riproduciamo con quello che 
gli fa riscontro, tutto decorato di piccole e 
capricciose figure di mostri mitologici ac- 
coppiate con gusto, terminato da un ricco 
capitello, separa questo quadro da quello vi- 
cino, e fa vedere a qual grado di disciplinata 
abilità d’esecuzione fosse giunto l’artista po- 
polaresco, che si ricorda però i raffinati chia- 
roscuri ferraresi, bolognesi e fiamminghi ed 
ha pieni i taccuini di disegni ricavati da 
bassorilievi romani ‘. Poteva ben dire di lui 
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AMICO ASPERTINI: TRASPORTO DEL VOLTO 
SANTO. PARTICOLARE. 


l’Achillini: «Tutto il campo empie con le 
sue anticaglie — Retratte dentro alle romane 
grotte » (10). Ippocampi, tibicini, vittorie, are, 
tripodi, trofei, archi, medaglie, statue, inse- 
gne, ricordi classici d’ogni genere da man- 
dare in visibilio i suoi amici umanisti, men- 
tre il suo spirito è ben lungi da queste cose, 
e spazia e ci dice quello che vuole. 

La scena seguente del Battesimo di San- 
t'Agostino è concepita con una grandiosità 
ed un sentimento elevatissimi (pag. 13). Qui 
tutto è compostezza. Le figure disposte in 
ordine, intorno ad architetture regolari ve- 


dute in prospettiva retta. Sant'Ambrogio a 
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Milano battezza in un atrio, presso un ampio 
portico quadrifronte ornato di statue e di 
trofei; nel fondo un arco di trionfo e la 
statua equestre d’un imperatore. All’orizzon- 
te, vaporoso per toni grigio cerulei ben tro- 
vati, si profila la città romana con le sue 
fabbriche già in decadenza, allegoria troppo 
palese. 

Il vescovo riccamente parato, assistito dal 
crocifero e dagli accoliti, con molta divo- 
zione versa sul capo di sant'Agostino, nudo 
e inginocchiato, l’acqua benedetta. Fra poco 
echeggerà l’ispirato: Te, Deum, laudamus, 
te, Domine, confitemur..., nel quale due ani- - 
me mistiche si incontrano e si confondono 
in un canto, come due fiamme in una fiamma 
sola; frattanto un chierico dalla zucca pelata 
con le gote gonfie soffia sulla brace del tu- 
ribolo. Assistono vari prelati, cospicui per- 
sonaggi, santa Monica, venerande matrone 
ed il popolo. Il collega di Agostino, Adeo- 
dato, e il discepolo Alipio, suoi compagni 
di battesimo, nudi, sulla destra del quadro, 
si asciugano, e le loro attitudini associate ai 
motivi delle pieghe mettono una nota origi- 
nale nella composizione. 

I personaggi in piedi a sinistra sono certo, 
come si ritiene comunemente, ritratti di gen- 
tiluomini lucchesi del secolo XVI nei loro 
sfarzosi costumi. Anzi uno di questi, che fi- 
gura nella scena come padrino, ha in mano 
un biglietto contenente, a quanto pare, il 
suo nome, illeggibile però nel corsivo mi- 
nuto e stinto. È difficile trovare un ritratto 
di tanta dignità, individualità e finezza, con 
quel robone di broccato a fiorami guarnito 
di vaî, mani inguantate, tòcco di velluto cre- 
misi sulla breve zazzera grigia, che aggiun- 
ge bonarietà ai tratti dolci ed arguti della 
fisionomia (pag. 14). 


AMICO ASPERTINI: TRASPORTO DEL VOLTO SANTO. PARTICOLARE. 
LUCCA, SAN FREDIANO (Fot. R. Soprintendenza, Firenze). 


AMICO ASPERTINI: PILASTRI A CHIARO- 
SCURO. LUCCA, SAN FREDIANO, CAPPELLA 
DI SANT’AGOSTINO, 


12 


Nella parete opposta il quadro della Na- 
tività ha pure grandi pregi (pag. 15). Sul 
davanti, il bambino leva le manine accop- 
piate verso la madre adorante. È uno di 
quei leggiadri putti che sa fare l’Aspertini: 
egli li profonde innumerevoli in ogni dove, 
e qualche volta non gli fanno onore; ma 
questo è veramente grazioso, pare un’inter- 
pretazione del magnifico gruppo del Civitali 
conservato nella collezione Gardner di Bo- 
ston, e ci rivela l’anima del pittore rapita 
molte volte da un tratto di ingenua poesia. 
A destra sta san Giuseppe (pag. 16), appog- 
giato a un rudero, con un bastone forcelluto 
ed una valigetta, e, dietro, gruppi di pasto- 
relle che portano ova, pollastri e piccioni. 
A sinistra pastori stanchi del lungo viaggio; 
altri in preghiera, con gli occhi perduti nel- 
la vastità del cielo echeggiante d’armonie 
misteriose. In lontananza, una sosta dei Re 
Magi, che parlano tra loro; mentre palafre- 
nieri e cavalli riposano. 

L’ultimo dei quattro quadri ci mostra il 
vescovo san Frediano che devia il corso del 
fiume Serchio (pag. 17). Il miracolo è così 
raccontato da san Gregorio Magno ne’ suoi 
dialoghi: « Ma ancor questo non tacerò, che 
narrandolo il venerabile uomo Giovanni ve- 
scovo di Luni seppi due giorni sono. Dun- 
que egli mi disse avere avuto la Chiesa lue- 
chese, la quale è assai vicina alla sua, un 
vescovo di maravigliosa virtù, chiamato san 
Frediano, il quale fece, — testimoni tutti 
quelli che quivi abitano, — questo grandis- 
simo miracolo: che, correndo il fiume Auser 
accanto alle mura di quella città, spesso si 
diffondeva nei campi rovinando e trascinan- 
do tutto nel suo cammino; perciò i paesani, 


stretti da necessità, sì misero ad arginare il 


AMICO ASPERTINI: BATTESIMO DI SANT’AGOSTINO. LUCCA, SAN FREDIANO, 
CAPPELLA DI SANT’AGOSTINO (fot. Alinari). 


fiume; ma non venne lor fatto con tutto che 
molto faticassero. Allora l’uomo del Signore, 
Frediano, provvedutosi di un piccolo ra- 
strello se ne andò dove correva il detto fiu- 
me e quivi fece orazione al Signore, ed ap- 
presso, comandando ad esso fiume che lo 


seguitasse, andò tracciando col rastrello un 


solco ed il fiume lo seguitò per quello, e per 
l’avvenire non fece più danno » 0). 

Nel primo piano del quadro, a sinistra, 
dei commissarî nobilmente vestiti mostrano 
di dirigere i lavori: in realtà sono ritratti di 
gentiluomini del tempo, ed uno si vorrebbe 


il pittore stesso (pag. 18). Molti uomini 
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AMICO ASPERTINI: BATTESIMO DI SANT'AGOSTINO. PARTICOLARE. 
LUCCA, SAN FREDIANO (For. R. Sovrintendenza, Firenze). 


nudi si affaticano nelle acque torbe e vor- 
ticose per arginare con palizzate il corso 
straripante. Intanto S. Frediano, più indie- 
tro, assistito dai suoi canonici, si curva, € 
col rastrello traccia il nuovo letto del fiume. 
Nell'ultimo piano, dentro una selva, dei 
campagnuoli abbattono a colpi di scure gli 
alberi che devono servire per palificare (pa- 
gina 19). 

In questo quadro è notevole lo sfoggio 
dei nudi ben disegnati, in attitudini origi- 


nali, dipinti a larghi tratti di pennello con 
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somma semplicità. Carni impastate di terre 
gialle calde e dorate che danno solidità ed 
efficacia plastica alla forma: pochi toni lus- 
sureggianti e vellutati posti su ampi strati 
sobrii di colore conferiscono ricchezza alla 
inaudita narrazione. Nel dipinto spira per- 
fino un senso pànico con quei nudi eleganti 
inghirlandati di salci: pare che di momento 
in momento l’Auser etrusco debba emerge- 
ve dai vortici torbi delle onde, con la pin- 
gue cornucopia, seguito da uno stuolo di di- 
vinità fluviali. 


Nel sotto dell’arco che dà adito alla chiesa 
si alternano quadretti a chiaroscuro rappre- 
sentanti la Flagellazione, la Lavanda, la 
Cena, l’Orazione nell’orto, coi medaglioni 


colorati di santa Zita, san Cassio, santa Fau- 


AMICO ASPERTINI: LA NATIVITÀ. LUCCA, SAN FREDIANO. 
CAPPELLA DI SANT’AGOSTINO (Fot. Alinari). 


sta, san Riccardo : cose decorative (pag. 20); 
ma anche in queste lo spirito dell’artista è 
presente e procede con garbo ironico, tanto 
che la scena della Lavanda pare che avvenga 


in una parrocchietta di villaggio o in un ri- 
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AMICO ASPERTINI: LA NATIVITÀ. PARTICOLARE. LUCCA, SAN FREDIANO. 
(Fot. R. Soprintendenza, Firenze). 


covero di poveri vecchi. Nei pilastri, chia- 
roscuri con teste di profeti e piccole figure 
di apostoli. 

Veduta questa vasta decorazione d’orato- 
rio ci può interessare l’affresco che si trova 
sotto l’organo in fondo alla chiesa. Rappre- 
senta la Vergine in piedi sopra un plinto, 


che con dolce atto mostra il figlio ai devoti; 
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ai lati stanno quattro santi e, seduto in terra, 
un angeletto che suona. Chiaroscuro e colore 
con molta avvedutezza tendono a sbalzare 
dal fondo di cielo le figure e a dar rilievo 
e vita alla pala dipinta in luogo male illu- 
minato. 

La pittura è di un effetto grandioso, e ci 


dà, ancora una volta, una buona idea del- 


AMICO ASPERTINI: SAN FREDIANO CHE DEVIA IL CORSO DEL SERCHIO, 
LUCCA, SAN FREDIANO, CAPPELLA DI SANT’AGOSTINO (Fot. Alinariì). 


l’Aspertini (pag. 21). Nell’alta persona del- 
la Vergine, chiusa in un ampio manto, 
trionfa la divina maternità. San Giovanni, 
un po’ rigido, mostra il suo agnello, san- 


t’Agata contempla con rassegnazione le sue 


mammelle tagliate, santa Marta pesta col 
piedino un drago afflosciato e san Sebastia- 
no, legato al broncone, ricalca nel disegno 
della parte inferiore quello del Costa nella 
cappella Bentivoglio, e nella parte superio- 


17 


AMICO ASPERTINI: SAN FREDIANO CHE DE- 
VIA IL SERCHIO, PARTICOLARE. LUCCA SAN 
FREDIANO. 


re quello del Francia in San Martino di Bo- 
logna; e, come in quello, non è ben rag- 
giunto il movimento e lo scorcio del braccio 
sinistro alzato. 

L’ultima opera di Amico Aspertini in San 
Frediano è la decorazione della tomba di 
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messer Jacopo Simuccori da Moriano, tessi- 
tore di drappi di seta 12). È venuta fuori 
per l’abbattimento di una parete, nel cor- 
tile del Regio Collegio, che fu già cimitero 
adiacente alla chiesa. Nel fondo di una nic- 
chia la Vergine in trono col Bambino, san- 
ta Caterina e san Jacopo, ai lati due an- 
geletti che suonano il mandolino. L’im- 
botte chiaroscurato mostra due medaglioni 
con storie dei santi circondate da grotteschi 
secondo la moda del tempo. Nel prospetto 
della cassa due stemmi famigliari e l’iscri- 
zione. L’affresco, mediocre, ha molto sof- 
ferto a causa dell’intonaco che si sgretola 
e si distacca dal muro, e non aggiunge nulla 
all’opera già nota d’Amico; serve soltanto a 
dimostrarci quante commissioni ottenne il 
pittore in occasione della sua venuta a Lue- 
ca ed il successo che vi incontrò. 

Le pitture osservate fino a qui sono affre- 
schi; vediamo ora la tavola ad olio della Pi- 
nacoteca (pag. 22). È una deliziosa pala 
d’altare che sa d’incenso e di fiori. San Gio- 
vanni e san Giuseppe, contrastanti per le ca- 
ratteristiche fisionomie, conversano insieme. 
la Vergine, giovinetta velata sta col suo pic- 
colo in un nimbo di cherubini. A destra un 
san Sebastiano dalle linee molli e movi- 
mentate. 

Ma la figura che richiama per la sua 
grande originalità la nostra attenzione è 
quella di san Giorgio, così insolita e così ori- 
ginale (pag. 23). Siamo ben distanti dal 
forte guerriero di Donatello e del Mantegna. 
da quel tipo che impersona in modo perfetto 
il valore e la fede delle genti cristiane. Que. 
sta figura è concepita sotto un aspetto molto 
differente: si tratta di un giovine soldato di 


corte, che Amico ha certamente incontrato a 
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AMICO ASPERTINI: 
LUCCA, SAN FREDIANO (Fot. R. Soprintendenza, Firenze). 


Bologna o altrove, al quale sembra pesare 
l'armatura che ormai non ripara più dalle 
archibugiate, in una posa vanesia, la mano 
sinistra sul còcolo dello stocco, la destra sul 
fianco, la faccia larga e volgare incorniciata 
da un berrettone decorato di una medaglia, 
di fiocchi, di un getto fantastico di piume 


bianche. Pure quella figura è, se vi piace, 


MADONNA COL FIGLIO E QUATTRO SANTI. 


magnifica, e mi fa pensare, non so perché, a 
quello che sarebbero state certe figure della 
incruenta Battaglia d’Anghiari (un morto 
solamente), se Leonardo |’ avesse dipinta 
con il miscuglio d° eroico e di grottesco 
adombrato nei suoi schizzi. Il prosaico ed 
il grottesco sono la nota dominante nel- 


l’arte d'Amico; se qualche volta egli trova 


AMICO ASPERTINI: MADONNA COL BAMBINO E QUATTRO SANTI. 
LUCCA, PINACOTECA COMUNALE (Fot. Alinari). 


l’esatta disciplina d’un miniatore come nella 
Natività degli Uffizi e nella bella pagina del 
codice Albani di Londra, ed il pacato senti- 
mento del Santo nella Galleria Nazionale 
di Roma, di solito procede come i cantam- 
banchi popolari, senza scrupoli di forma e 
improvvisando; ma intanto la vita esce pal- 


pitante dal suo pennello. Egli oppone alle 
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eroiche idealità dei grandi pittori contem- 
poranei la volgarità che turbina intorno alla 
sua testa assai più originale che balzana: ci 
dà sinceramente il suo mondo e la sua ani- 
ma, con immediatezza e spontaneità antici- 
pando atteggiamenti e spunti di gusto mo- 
derno. Dopo avere veduto il maestro all’o- 


pera qui in Lucca, non ci sorprende più la 


AMICO ASPERTINI: SAN GIORGIO. PARTICOLARE DELLA TAVOLA PRECE- 
DENTE. LUCCA, PINACOTECA COMUNALE (Fot. R. Soprintendenza, Firenze). 


gradevole impressione che queste pitture 
hanno suscitata e susciteranno; e ci torna 
alla mente, e vi consentiamo, il giudizio che 
il Baldinucci gli attribuisce, definendolo pe- 
rò, Dio lo perdoni, « stranissima opinione » : 
«Usò egli studiare indifferentemente il buo- 
no e ’l cattivo, forse a fine di ammassare 
gran materia, da mettere in opera, e presto 


sbrigare di ogni gran faccenda, come fu poi 


(1) A. VENTURI, Amico Aspertini, in « Arch. St. 
dell'Arte », a. IV, 1891, p. 248 e ss.; C. RICCI, Gli 
Aspertini, ne « L'Arte », a. XVIII, 1915, p. 81-119. 

(2) Tanto per togliere un equivoco: cappella di 
Sant'Agostino, mon cappella Cenami, come dicono il 
Venturi ed il Ricci equivocando per via del nome del 
commitente. La cappella Cenami, che pure esiste nella 
chiesa, è un’altra, dalla parte opposta a quella della 
quale ci occupiamo. 

(3) /G RIGGI, op. cit. pi sl. 

(4) G. MILANESI, Le Vite del Vasari, V, p. 182. 

(5) G. MILANESI, Op. cit., V, p. 181 nota. 

(6) MICHELE RIDOLFI, Scritti varî, Lucca 1844, 
p. 48. 

(7) A. VENTURI, op. cit.; e Storia dell’Arte, VII, 
parte III, pp. 1008-1012. 


suo ordinario costume, e forse anche gui- 
dato da una certa sua stranissima opinione, 
che fossero degni di molto biasimo coloro 
che nel suo tempo si davano allo studio della 
maniera di Raffaello; quasiché, com°egli di- 
ceva, a ciascuno non avesse dato la natura 
tanto capitale da potersene fare una da sé, 
che fosse propria sua...) 
PLACIDO CAMPETTI. 


(8) LODOVICO FRATI, Di Amico Aspertini, nuove 
notizie ne « L’arte » 1918, p. 84-86, con una aggiunta 
di C. RICCI, pp. 86-88. 

(9) C. DE FABRICZY, Un taccuino di A. A., ne 
« L'Arte » 1905, fasc. VI, pp. 401-413. 

(10) G. FILOTEO ACHILLINI, Il Viridario, Bologna 
MDXIII, f. CLXXXVII, v. 

(11) S. GREGORIO MAGNO, Dialoghi, libro III. 

(12) Jacopo di Giuliano Simuccori da Moriano, tes- 
sitore di drappi; insieme ai fratelli Bartolomeo e Matteo 
vende a Francesco Guinigi casa e terre. R. Arch. di Stato 
di Lucca, Ser Michele Giannini, 15 aprile 1512. Si fece 
fare l’iscrizione da vivo. Dice l’iscrizione della cassa: 
HOC . EST . SEPVLCRVM - IACOBI . OLIM . IVLIANI 
- SIMUCCORI . DE . MORIA - NO . ET . DNE . CLARE. 
VXORIS . ET . EORUM . DESCENDET. 


LETTERA AL PROFESSOR ADOLFO VENTURI. 


Illustre Professore, 

nel numero di marzo della sua «Arte» 
ella, illustre Professore, m'ha dedicato uno 
studio speciale. Per tanto onore le devo es- 
ser grato anche se il tono con cui mi tratta 
non è dei più lusinghieri. Che ella abbia 
voluto difendere i suoi studii e le sue attri- 
buzioni è giusto, e se ella fosse riuscito in 
un qualche modo a convincermi, io sarei 
stato il primo a chinarmi dinanzi al valore 
dei suoi ragionamenti. Dal contenuto della 
sua «Nota» però vedo non trattarsi sola- 
mente di Pietro Lombardi, come il titolo 


potrebbe far supporre, ma di me e dei miei 
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studi in generale. Ed è perciò che mi per- 
metto di rivolgerle queste righe. 

Anzitutto vorrei constatare che fra la sua 
e la mia maniera di trattare di cose d’arte 
corre una grande differenza, che non io, ma 
lei, per un’arcana subcoscienza involonta- 
riamente ha formulata. A pag. 203 della sua 
«Nota » ella scrive: il PI. «arriva a dare a 
Pietro Lombardi (ciò che, come poi vedrà, 
non è vero) la madonna di Solarolo, ch'io 
(Venturi) dichiarai di Francesco di Simone.» 
Io do, cioè attribuisco un’opera ad un artista, 
ella la dichiara di un artista! Lei è infalli- 


bile, io sono conscio che i punti di vista 


TIZIANO ASPETTI: PARTICOLARE DI UN BAS- 
SORILIEVO BRONZEO DEL DUOMO DI PADO- 
VA, FIRMATO « TITIANI ASPECTI PATAVINI 
OPUS » (1592), 


mutano con lo svolgersi della storia e che 
le menti sveglie sono capaci di correggere 
il proprio pensiero e che il «vero » di ieri 
non è sempre il «vero » di domani e infine 
che soltanto il materialismo presuntuoso del 
secolo passato era apodittico nei suoi giu- 


dizi. Dunque è bene intenderci sin da prin- 


TIZIANO ASPETTI: PARTICOLARE DI UN BAS- 
SORILIEVO BRONZEO DEL DUOMO DI PADO.- 
VA, FIRMATO «TITIANI ASPECTI PATAVINI 
OPUS » (1592). 


cipio, illustre Professore: io do e lei di- 
chiara! 

E adesso vengo a toccare qualche parti- 
colare della sua « Nota». Ella si rivolge a 
tutta prima contro i « pupazzi di Marte da 
strapazzo ) da me attribuiti a Tiziano Aspet- 


ti. Lasciamo da parte la valutazione estetica 


TIZIANO ASPETTI: GUERRIERO, BRONZO. BU- 
DAPEST, MUSEO. 


di codeste figure del tardo Manierismo e 


atteniamoci all’attribuzione e al metodo di 
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questa. Nel 1592 Tiziano Aspetti aveva ese- 
guito due bassirilievi in bronzo per la cripta 
del Duomo di Padova con storie del mar- 
tirio di san Daniele, ambedue firmati TITIANI 
ASPECTI PATAVINI OPVS. Si trovano ancora 
al posto, e a pag. 570 dei miei Venez. Bild- 
hauer d. Renaissance, 1921, ella li può ve- 
dere riprodotti per intero; qui mi permetto 
di presentarle due particolari. I «giocattoli 
carnevaleschi », come ella con fine ironia 
chiama le statuette da me all’Aspetti attri- 
buite, derivano direttamente da questi bassi- 
rilievi: i medesimi guerrieri allungati e con- 
torti, con l’elmo battagliero e con la barba 
a pizzo. Se non le piacciono, la colpa non è 
mia, ma del povero Aspetti che fece del suo 
meglio. Strano è però che ella li chiami 
«lanzi settecenteschi». Con la quale frase 
sembra dimostrare, primo, di non sapere che 
cosa sieno «lanzi)», perché lanzi « settecen- 
teschi» nella storia non esistono (cfr. la 
voce «lanzo » nel Dizionario del Petrocchi); 
secondo, di non avere quell’elementare cri- 
terio che è atto a distinguere un’opera del 
tardo Cinquecento da una del Settecento. 
Che questa mia asserzione sia fondata e che 
ella dell’Aspetti non abbia un’idea chiara, 
glielo posso dimostrare coi fatti, avendo ella, 
illustre Professore, attribuito il noto basso- 
rilievo di bronzo col San Martino della Ca? 
d'Oro (che il mondo degli studiosi poté or 
ora rivedere esposto a Londra), opera di 
Andrea Riccio, a Tiziano Aspetti (« Gall. 
Naz. Ital. » II, 56). La quale attribuzione è 
così sbalorditiva, da toglierle ogni diritto di 
biasimare chi in base a opere accertate, docu- 
mentate, firmate ha tentato di dare all’Aspetti 
un gruppo di statuette a quest’opere, per ra- 


gioni di stile, strettamente collegate. Baste- 


ANDREA RICCIO: SAN MARTINO. VENEZIA, MUSEO DELLA CA’ 
D'ORO. BASSORILIEVO BRONZEO (SECONDO IL PROF. A. VENTURI 
DI TIZIANO ASPETTI). 


rebbe questo saggio per chiarire definitiva- 
mente da che parte «non è cognizione di 
valore, né misura di tempo, né senso d’arte ». 
Ma c’è di più. Ella mette in dubbio la mia 
attribuzione a Girolamo Campagna di un 
bronzetto del Museo di Berlino rappresen- 
tante Apollo con la lira. Qui non ci sono 
dubbi, illustre Professore, perché la figurina 


reca su lo zoccolo, fuso insieme ad essa, le 
sigle dell’artista! E quando ella avrà stu- 
diato le opere di Nicolò Roccatagliata in San 
Giorgio Maggiore a Venezia, vedrà che la 
mia attribuzione dell’Ercoletto (avvicinato 
fin dal 1910 da Julius von Schlosser a que- 
sto artista) è per lo meno plausibile. 
Passiamo al bassorilievo della Basilica di 
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FRANCESCO DI SIMONE: MONUMENTO TARTAGNI (PARTICOLARE 
DELLA LUNETTA). BOLOGNA, SAN DOMENICO .(SI CONFRONTI CON 
LA MADONNA DI SOLAROLO). 


San Marco con la « Conversione di Saulo » 
da me dato ad Agostino di Duccio. Ella rifiuta 
questa mia attribuzione burlandosi di me 
per la maniera secca dei raffronti fatta senza 
quegli aggettivi tanto a lei cari. Pazienza. 
Ella però scrive che Agostino, secondo me, 
«risorse molti anni dopo la morte, per lavo- 
rare nella basilica veneziana ». Per poter af- 
fermare ciò ella dovrebbe essere al caso di 
precisare la data dell’esecuzione del basso- 
rilievo di Venezia. Se la conosce, abbia la 
bontà d’indicarmela e gliene sarò grato. Se 
non la conosce, su che basa codesta affer- 
mazione? Se poi il bassorilievo del Saulo 
lei, in via di fatti, me lo può dimostrare 
posteriore alla morte di Agostino, io farò 
come l’attore di esso rilievo, mi ricrederò e 
diverrò Paolo. 


Veniamo, a seconda del titolo della sua 
« Nota », al perno della questione, al mio 
articolo su Pietro Lombardi in «Dedalo ». 
Ella, illustre Professore, ritenendo il monu- 
mento Roselli al Santo di Padova per un'o- 
pera di Bartolomeo Bellano aveva scritto 
(Storia VI, 487): « Nel 1469 il Bellano era 
occupato a Padova, dove fu chiamato (sic) 
per eseguire il monumento d’ Antonio Ro- 
selli », ed aggiunto: «l’artista sfoggiò tutti i 
ricordi della sua vita artistica fiorentina ». 
Bene; sebbene si desideri sapere donde ella 
abbia tratto la notizia della « chiamata » 
del Bellano. Ora però, grazie al Moschetti, 
sappiamo che il monumento predetto era già 
terminato nel 1467 e non dal Bellano, bensì 
da Pietro Lombardi. Ciò che valeva dunque, 
secondo lei, per il Bellano reduce da Fi- 


SEGUACE DI ANTONIO ROSSELLINO (LA CORNICE DI 
FRANCESCO DI SIMONE): MADONNA COL BAMBINO. SO. 
LAROLO, PALAZZO DEL COMUNE. - DICHIARATO DAL 
PROF. VENTURI COME OPERA DI F. DI SIMONE. CFR. 
CON LA MADONNA DEL MON. TARTAGNI E COL TABER- 
NACOLO DI S. M. DI MONTE LUCE (fot. Alinari). 


renze e sfoggiante «i ricordi della sua vita 
fiorentina », più non vale per Pietro di Mar- 
tino da Carona. E mi rinfaccia (come lo 
ebbe già a udire il buon Manzoni) l'aver io 
fatto «risciacquare Pietro Lombardi nel- 
l'Arno». Però poche righe più giù ella am- 
mette che il monumento Roselli richiama 
quelli di Bernardo Rossellino e di Desiderio 
da Settignano a Firenze. Viceversa, non vuo- 
le a nessun costo che Pietro sia stato a Fi- 
renze. Il figlio di Martino da Carona deve 
secondo lei avere un passato comacino, e ciò 
perché ella già si è affaticato a scovare ope- 
re di lui di un più che ipotetico periodo 


FRANCESCO DI SIMONE: TABERNACOLO. SANTA MARIA 
DI MONTE LUCE (PRESSO PERUGIA) (fot. Alinari). 


lombardo. Tenga però conto delle date dei 
monumenti Bruni e Marsuppini a Firenze 
e Roselli a Padova e mi spieghi per quali 
vie, se non quelle di un contatto diretto, la 
palese corrispondenza fra quest’opere, — 
non solo da me, ma anche dal Moschetti e 
da altri notata, — sia da spiegarsi nel bre- 
vissimo tempo che fra di esse corre. La frase 
da lei scritta a giustificare la Sua opinione 
(«i grandi schemi dei maestri fiorentini era- 
no conosciuti ovunque )) è priva di fonda- 
mento per un’opera terminata nel 1467 e 
che, sino a tanto che ella la credeva del 
Bellano, era da lei collegata direttamente 
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SULLA BASE DEGLI STUDI DEL PROF. A. VENTURI A 
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agli studii da questo artista fatti a Firenze. 
Nel volume VIII-2 della sua Storia, a pa- 
gina 521, ella sorvola alla questione, perché 
avrebbe dovuto disdirsi, e nomina di pas- 
saggio e con una sola parola il monumento 
Roselli, senza far menzione di quanto il 
Moschetti e (sia detto con la dovuta mo- 
destia) io avevamo seritto; sotto la riprodu- 
zione del monumento ella poi mette, con la 
stessa disinvoltura con cui già aveva fatto 
«chiamare » il Bellano a eseguirlo, il nome 
di Pietro Lombardi. E il fatto che, a pochi 
anni dall’esecuzione del monumento Marsup- 


pini, a Padova sorga un’opera documentata 
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di Pietro Lombardi tutta ispirata d’arte fio- 
rentina, a lei sembra privo d’ogni importan- 
za; anzi dichiara che per quest'opera non c’è 
«bisogno di far educare in Toscana Pietro 
Lombardi». Perché ciò sia credibile, ella 
dovrebbe mostrarci le vie per le quali giun- 
sero a Pietro le cognizioni non solo dell’arte 
fiorentina, ma di un tipo speciale di essa, 
del monumento Marsuppini. Ella, infine, 
questi elementi toscani li ammette quantun- 
que «ridotti ad uno schematismo nordico ». 
Ho forse io detto che Pietro è un toscano? 
Appunto nella lunetta del monumento Ro- 
selli io ho cercato di notare elementi proprii 
all’arte di Pietro, perché mai mi son sognato 
di negare a lui un’individualità di stile. Che 
«l’atmosfera » di Padova con le opere di Do- 
natello sia stata atta ad accettare e a com- 
prendere la nuova opera di Pietro, spero mi 
permetterà di crederlo. 

«Da Padova trasporta il nostro autore 
Pietro Lombardi a Venezia.» Ma sono i do- 
cumenti e le date delle opere che lo tra- 
sportano, non io, illustre Professore! Am- 
messo, anche da lei, un influsso toscano nel 
monumento Roselli e prese in considera- 
zioni le prime opere di Pietro a Venezia, un 
osservatore anche superficiale dovrà veder- 
ne le diversità, perché se queste non esistes- 
sero, già da tempo, e prima della scoperta 
dei documenti, non si sarebbe tardato di 
dare, per ragioni di stile, il monumento pa- 
dovano a Pietro. Fra lo stile da lui eserci- 
tato a Padova e quello delle sue opere ve- 
neziane è una grande differenza, che con- 
viene spiegare. Il che io ho cercato di fare 
citando Antonio Rizzo, artista celebrato dai 
suoi contemporanei, le cui opere non po- 


tevano, a Venezia, passare inosservate ad 


un artista come Pietro. A lei questa sem- 
plice e logica spiegazione non garba. E non 
essendo nel caso di darmene una migliore, 
se la piglia col «naturalismo » del Rizzo. 
Che cosa sia il «naturalismo » del Rizzo 
glielo può dire l’Eva dell’Arco Foscari. Del 
naturalismo in genere sulla fine del quat- 
trocento, credo d’avere, coi fatti, dimostrato 
l’esistenza. Non mi dica che codesto natu- 
ralismo sia d’importazione nordica, di ol- 
tralpe. Il naturalismo, anzi un irrompere 
di tendenze gotico-popolari, è un fenomeno 
generale nell’arte della fine del quattrocento, 
che in Italia raggiunge l’apice a Padova con 
le opere del Bellano, del Minelli e del gio- 
vane Andrea Riccio, fautore Donatello della 
tarda maniera. La « grande arte volumetrica 
(che cosa vuol dire questo wolflinismo?) di 
Francesco Laurana », è, lo dice lei, non lo 
dico io, quella che formò il Rizzo. Ma sap- 
piamo noi (all’infuori di un breve soggiorno 
giovanile del Laurana a Venezia) quali sieno 
le opere da lui eseguite nella Serenissima? 
Da anni le vado cercando e sarei veramente 
felice se ne potessi indicare una sola. Ogni 
rispetto per l’arte del Laurana; ma che cosa 
può egli, «maestro mutevole di maniera, fa- 
cile a subire svariatissimi influssi» (A. Ven- 
turi, Storia VI, 1022) aver dato ad Antonio 
Rizzo? Non conoscendo l’opera del Laurana 
a Venezia nemmeno per ipotesi, il valore che 
ella dà al soggiorno di lui in questa città si 
riduce a una frase come quella della sua 
grande arte «volumetrica». Sembra infine 
che ella non voglia ritenere per opera di 
Pietro la Madonna della Ca’ d'Oro. Se il 
confronto con quella della lunetta del mo- 
numento Roselli non le basta, io mi dichiaro 


vinto, non dai suoi argomenti, ma dalla su- 


MAESTRO VENEZIANO PROSSIMO A PIETRO LOMBARDI: 
MADONNA E FIGLIO. VIENNA, COLLEZIONE LIECHTEN. 
STEIN. CFR, CON LA MADONNA GRABINSKI. 


perficialità dei suoi giudizi. 

In merito a Francesco di Simone mi per- 
metta anzitutto un’osservazione. Lei, illustre 
Professore, nella sua «Nota» scambia la 
Madonna Grabinski con quella di Solarolo, 
— il che mi sembra un po’ strano per uno 
studioso che, come dice lei, ha composto i 
suoi studii non a tavolino, — e imputa me 
di aver attribuito quest’ultima (la Madonna 
di Solarolo) a Pietro Lombardi. Non è una 
svista la sua. Lo dice esplicitamente a pa- 
gina 203 : « arriva a dare a Pietro Lombardi 
la Madonna di Solarolo », e a pag. 204 ri- 
porta le mie parole rivolte in modo chiaro 
alla Madonna Grabinski mettendole arbi- 
trariamente in rapporto con quella di Sola- 
rolo. Io non so come definire questo. proce- 
dere e mi sento tentato a dubitare fortemen- 
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PIETRO LOMBARDI: MADONNA COL BAMBINO. 
GIÀ BOLOGNA, COLL. GRABINSKI. DICHIARATO 


DAL PROF. A. VENTURI COME OPERA DI 
FRANCESCO DI SIMONE. 


te della sua oggettività critica. Come lo fece 
già il Fabriczy, io ho tolto, è vero, la Ma- 
donna di Solarolo a Francesco di Simone, 
ma mai ho pensato di darla a Pietro Lom- 
bardi. Legga quanto io ho scritto a pag. 480 
di « Dedalo », s'informi meglio, e poi critichi. 
Altrimenti dovrà mettersi in testa quell’elmo 
di Mambrino, che Lei mi riserba nella chiu- 
sa della sua « Nota ». Se poi vicino alla Ma- 
donna Grabinski e a quella di Solarolo ella 
avesse riprodotto invece del tondo Marsup- 
pini (che non so perché qui venga a stare) 
il tondo del monumento Tartagni, opera 
certa di Simone, il fatto che queste tre scul- 
ture sieno il frutto di tre differenti artisti 
sarebbe risultato più che chiaro a chiun- 
que sia uso di vedere e non di predicare 


conoscimenti di stile. Più che non il mio av- 
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vicinare la Madonna Grabinski all’arte di 
Pietro Lombardi, importa il fatte d’aver io 
distrutto l’artifiziosa costruzione dell’opera 
di Francesco di Simone, della quale si è 
valso il Liphart per togliere a Desiderio la 
Madonna Foulec e per darla a un Francesco 
divenuto ricettacolo di tutte le correnti sti- 
listiche sulla fine del quattrocento. 

Ed ora, al « Maestro di San Trovaso » che 
è l’osso duro della scultura veneziana del 
quattrocento. Lo crede ancéra identico ad 
Agostino di Duccio? Spero di no. Metterlo 
però in rapporto con la Padova di Dona- 
tello e di Mantegna mi sembra giusto e lo- 
gico. Non è questo il modo della sua critica, 
che anche qui svisa il mio pensiero, costruen- 
do dei rapporti materialistici, laddove io non 
voglio che accennare al diapason di un am- 
biente. In una sua tournée attribuzionistica 
ella ha dichiarato di Desiderio l’architrave 
coi puttini del Museo di Berlino, prove- 
niente da Venezia, e perché la signorina 
Schottmiiller non è del suo parere, ma il 
giudizio di quella corrisponde al mio, eccola, 
come il Fabriczy nel caso di Solarolo, caduta 
in errore ed io, ben s'intende, con lei. Que- 
sta scultura io non l'ho né dichiarata, né 
data, ma solamente avvicinata con un bel se- 
gno di interrogazione al « Maestro di San 
Trovaso », il che per fattura tecnica e di stile 
è per lo meno più probabile che non la sua 
dichiarata provenienza dalle mani di Desi- 
derio da Settignano. A lei l’architrave di 
Berlino «sembra staccata dalla cappella 
Pazzi a Firenze (Studi dal vero, pag. 56) e 
la ritiene non solo di Desiderio ma «con- 
temporanea all’adornamento di quella cap- 
pella ». Qui è veramente il caso di dire che 


per lei raffronti stilistici si riducono a corri- 
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spondenze iconografiche, perché, all’infuori 
di « cherubini-cherubini », fra la scultura di 
Berlino e i tondi della cappella Pazzi non 
esistono altri rapporti. 

Il Pyrgoteles me lo sono distrutto io stesso. 
Qui, illustre Professore, ella m’ha dato un 
punto di iroppo facile attacco. La frase 
«dopo aver rinnegato quento aveva già stam- 
pato ), io la potrei applicare a un’infinità di 
scritti suoi e, come vedrà più sotto, in ben 
altro senso. L’abbandonare un'idea che si ri- 
conosce errata per una nuova è necessità 
di tutti gli studiosi che tendano a vieppiù 
illuminare quel concetto della scienza, di cui 
siamo o dovremmo essere umili servi. In 
«Dedalo » io ho notato il suo cambiamento 
d’opione riguardo ai puttini nei pennacchi 
di San Giobbe, da lei già ritenuti quali opere 
del Bellano, attribuzione da Lei più tardi 
modificata in favore dell’arte di Pietro Lom- 
bardi. Io non le ho detto di aver «rinne- 
gato » quanto ella già aveva stampato. Ma 
come in questo, ella anche in altri casi non 
ha citato le fonti per tale cambiamento d’o- 
pinione, il che a me sembra ben più grave 
che non la mia volontaria e apertamente di- 
chiarata distruzione dell’opus ipotetico del 
Pyrgoteles. 

E qui mi permetta un esempio per tanti. 

Nella sua Storia (vol. VI, pag. 992, Mi- 
lano 1908) parlando di Bartolomeo Buon e 
della Porta della Carta, Lei scrive: «...le 
quattro statue nelle nicchie dei pilieri non 
sono tutte di ugual merito; le due inferiori, 
la Temperanza e la Fortezza sono di Barto- 
lomeo Bon che manifesta le sue tendenze 
classiche tra le ritorte del gotico fiorito, la 
robustezza delle membra poderose, l’ am- 


piezza de’ manti metallici...» Nel vol. VII 
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parte II della stessa sua Storia, uscito per 
le stampe nel 1924, a pag. 494 parlando della 
Porta della Carta e delle figure che questa 
ornano, ella, «rinnegando » quanto prima 
aveva scritto, dichiara: « Certo è che, men- 
tre nei pilieri le due figure superiori sono 
di scultore che spiegazza spiegazza e non 
arriva al tutto tondo, le due inferiori rive- 
lano l’intervento di Antonio Rizzo. La se- 
rietà pensosa delle Virtù del Monumento 
Foscari si ripete qui nella Temperanza e 
nella Fortezza. Il Rizzo, compiuta la porta 
della Carta arricchendola delle due forti 
statue, s'inoltrò, ecc.» Ciò senza alcun ac- 
cenno a quanto ella aveva detto prima e 
senza alcun accenno a quanto altri prima 
di lei aveva scritto in proposito. Sono stato 
io, illustre Professore, proprio io nei miei 
«Venezianische Bildhauer » editi nel 1921 
a togliere a Bartolomeo Buon, da lei de- 
cantato nel 1908, le statue inferiori, la Tem- 
peranza e la Fortezza, della Porta della 
Carta e a darle al Maestro del Monumento 
Foscari ai Frari. Io, che ella non cita, sono 
dunque non soltanto la causa di aver lei 
«rinnegato quanto aveva già stampato), ma 
bensì anche la fonte per una constatazione 
non priva d'importanza, che ella nel 1924 
spaccia per sua. 

Non passa una certa differenza fra il mio 
crinnegamento» del Pyrgoteles e questo suo 
del Buon? Che Lei abbia avuto sott’occhio il 
mio volume sulla Scultura veneziana, me lo 
conferma ora ella stesso, rinfacciandomi i 
Tiziano Aspetti, i Campagna, i « Nicolini ». 
Credevo non lo avesse mai visto, come non 
vide tanta produzione storico-artistica, quan- 
do compilò gli Studiî dal vero, pubblican- 


do per sue un’infinità di cose già dette 


da altri. Ma ora vedo che ella conosce be- 
nissimo i Venezianische Bildhauer e ciò, 
mi duole di doverglielo dire, mi dà da 
pensare. 

V’è bisogno ancéra di una chiusa? A me 


mancano le parole per le chiuse reboanti, 


per le apoteosi, per l’afflato del retore. Sono 
un umile studioso che tenta di mettere in 
sesto pietruzza sopra pietruzza, e che alle 
volte dà, ma che mai si presume di di- 
chiarare. 


LEo PLANISCIG. 


SCULTURE INEDITE DI BENEDETTO DA ROVEZZANO. 


Pubblico alcune opere, quasi del tutto 
sconosciute, di Benedetto da Rovezzano: tre 
bassirilievi in pietra serena, e un taberna- 
colo marmoreo, esistenti a Firenze, nella 
chiesa di San Michele a San Salvi. Anche 
al Vasari, attento biografo di Benedetto, 
sfuggì la loro presenza, e bisogna scendere 
fino al Carocci ® per trovarne un accenno. 

Che siamo dinanzi ad opere di Benedetto 
quantunque ne manchi ogni documentazio- 
ne, non vha dubbio. Un fugace esame stili- 
stico, anche sulle riproduzioni, vale a darne 
certezza. I tre bassirilievi, che il tempo e le 
intemperie avevano già danneggiato, da po- 
chi anni sono collocati nel chiostro della 
chiesa: il più grande, in forma di lunetta, 
è sopra la porta (oggi chiusa) dell’antico ca- 
pitolo, e i due minori, di forma quadran- 
golare, lo fiancheggiano. Anticamente i tre 
bassirilievi erano situati sotto il portico del- 
la facciata della chiesa, e costituivano, in- 
sieme con il busto di santa Umiltà, (prege- 
vole opera del secolo XIV, ora trasportata 
in chiesa), l’unico ornamento della piccola 
facciata. 

La lunetta rappresenta san Giovanni Gual- 
berto, il Santo Vallombrosano che fondò 


nel 1048 il Monastero dei monaci vallom- 
brosiani di San Salvi, adorato da due monaci. 
Chiara e semplice è la composizione, che si 
svolge quasi su tre linee verticali: la figura 
del Santo e quella dei due adoranti. Tutto 
parla di Benedetto. Le forme smilze e as- 
sottigliate del corpo del Santo, e il suo atto 
incerto, sono la replica, semplificata, della 
statua del san Giovanni Apostolo della Cat- 
tedrale, eseguita nel 1514, e, come vedremo, 
contemporanea al bassorilievo. Ma là Bene- 
detto compieva opera secondaria e di scarso 
valore, poiché il suo temperamento di fiorito 
decoratore si dimostrava inadatto alla grande 
statuaria. Sarebbe assurdo negare la defi- 
cienza dell’atto e del movimento del san Gio- 
vanni Gualberto e del san Giovanni Apo- 
stolo: ma quello che, nella statua a tutto 
tondo, appariva mediocre, se non addirit- 
tura meschino, è qui velato dalla sciolta fat- 
tura, che, come in tutti i bassorilievi di Be- 
nedetto, ha carattere eminentemente pitto- 
rico. I due monaci inginocchiati nella stessa 
lunetta offrono continui e particolareggiati 
riscontri con quelli dei bassorilievi che Be- 
nedetto scolpì per la sepoltura di san Gio- 
vanni Gualberto e che saranno trasportati 


35 


peroni go Cn crge me dona 


BENEDETTO DA ROVEZZANO: SAN GIOVANNI GUALBERTO ADORATO DA 


MONACI. 


dal Museo Nazionale al Cenacolo di san 
Salvi: il miracolo di san Pietro Igneo, e la 
traslazione della salma di san Giovanni Gual. 
berto. I corpi sono vuoti, i lineamenti stam- 
pati uguali, il panneggio esuberante con- 
dotto in funzione decorativa. 

Maggiori qualità rivelano i bassirilievi la- 
terali: l’uno a destra, figurante seduto in 
cattedra, sotto un velario sostenuto ai lati 
da due angioli, san Bernardo degli Uberti, 
— santo Vallombrosano che nel 1085 fece 
larghissima donazione dei suoi beni al Mo- 
nastero di San Salvi, ove fu abate dal 1090 
al 1098 —, l’altro, a sinistra, rappresentante 
san Michele Arcangiolo, il Santo titolare 
della chiesa, che calpesta il drago. Larga 
è la composizione del primo: il senso della 
decorazione, così peculiare all’arte di Bene- 
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FIRENZE, CHIOSTRO DELLA CHIESA 


DI SAN SALVI. 


detto, e qui ancor manifesto nelle figure de- 
gli angioli e nel panneggio, scompare di fron- 
te alla potente espressione di vita che emana 
dalla figura del Santo, solido e quadrato, che 
aduna nel volto scavato dagli anni una pro- 
digiosa forza e un benevolo sorriso. Qui, e, 
in maggior grado, nel bassorilievo vicino di 
san Michele Arcangiolo, — in cui l’imposta- 
zione della figura è quanto mai dritta e deci- 
sa, e il movimento immediato, fra il bilan- 
ciare degli svolazzi del manto, condotto an- 
cora in maniera ornamentale, e il drago at- 
terrato —, Benedetto ha detto forse la pa- 
rola più alta della sua arte. Mai, ch'io ricor- 
di, egli è stato così vigoroso; e il san Michele 
sembra quasi balzare fuori dallo spazio an- 
gusto, tanto è l’impeto che vibra nelle sue 
membra. La fattura spigliata accompagna la 


COLO DELLA CAPPELLA DEL 


BENEDETTO DA ROVEZZANO: TABERNA 
SACRAMENTO. FIRENZE, CHIESA DI SAN SALVI. 


BENEDETTO DA ROVEZZANO: SAN MICHELE ARCANGELO. FIRENZE, 
CHIOSTRO DELLA CHIESA DI SAN SALVI. 


schietta interpretazione della forma umana, 
con gli sbattimenti delle ombre profonde, e 


le 
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tenui luci affioranti. 


Ed ecco il tabernacolo, esistente nella cap- 


pella del Sacramento, già sacrestia dei mo- 
naci; i resti, cioè, dell’antico tabernacolo, 
poiché il suo compimento è mancante, e 
la piccola costruzione architettonica, nello 


BENEDETTO DA ROVEZZANO: SAN BERNARDO DEGLI UBERTI. FIRENZE, 
CHIOSTRO DELLA CHIESA DI SAN SALVI. 


stato attuale, riesce sgradevole. Ai due lati, 
congiungendosi al sommo, facevano corona 
alcune figure di angioli, scomparse già da 
alcuni decenni. Il tabernacolo, come l’iscri- 
zione attesta, conteneva varie reliquie, fra 


le quali la più famosa era costituita dal 
braccio di san Salvi. 

Le forme dell’architettura, smilze sì da far 
apparire poveri i due pilastrini che sorreg- 
gono l’arco, e pesante la trabeazione che lo 
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sormonta, rivelano lo stesso artista che ha 
architettato le due nicchie del Museo Na- 
zionale. 

La decorazione minuta dei pilastrini, quasi 
di ricamo sottile o di stoffa preziosa, riporta 
a quella delle candelabre della sepoltura di 
san Giovanni Gualberto: come la base, con 
il plastico fregio delle aquile che sorreggono 
un festone di frutta e di fiori, — la parte 
più bella del tabernacolo —, ad alcuni fram- 
menti della stessa opera, che deve conside- 
rarsi contemporanea ai lavori che Benedetto 
ha lasciato alla chiesa di San Salvi. 

Quando, nel luglio del 1505, fu commessa 
all’artista, dai monaci Vallombrosani, la cap- 
pella per la sepoltura del loro Santo fonda- 
tore, fu stabilito, nello stesso contratto, che 
egli, con i suoi aiuti — Benedetto di Mi- 
chele, Bartolomeo e Filippo, non bene iden- 
tificabili —, lavorasse nell’attiguo palazzo 
del Guarione (uno dei palazzi compreso nel- 
l’odierno manicomio), antica dipendenza del 
monastero di San Salvi, e dimora degli abati 
Vallombrosani. Benedetto attese all’opera 
fino a tutto il 1513 2. 

Ora, nulla vieta di credere che appunto 
in questo periodo, lo stesso artista abbia ese- 
guito i lavori per la chiesa di San Salvi: 
oltre al fatto che egli lavorava per gli stessi 
monaci Vallombrosani, e nel fabbricato con- 
tiguo, le qualità dei bassirilievi di San Salvi, 
analoghe a quelle dei frammenti per la se- 
poltura di san Giovanni Gualberto, valgono 
a maggiormente convincere. 

È appunto, in questo momento, l'artista 
nella maturità della sua arte: educato a 
schiette forme quattrocentesche, con spirito 
calmo e pacato, equilibra lo svolgersi della 
composizione, e traduce la sua fantasia, ricca 


di aggraziati, se pur facili, motivi. A poco a 
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poco, egli perderà in seguito il suo senso di 
misura, sia nelle forme architettonicamente 
manchevoli del camino Borgherini, ora al 
Museo Nazionale, e delle tombe Altoviti nei 
Santi Apostoli, e Soderini al Carmine, sia 
nella decorazione, nella quale (parlino a 
sufficienza le tombe sopra accennate) la fre- 
sca fantasia della prima età degenera in ma- 
cabre elucubrazioni. Quello che caratterizza 
Benedetto nel pieno sviluppo della sua arte, 
c che può riassumersi in una schiettezza co- 
stante di forme e di motivi ornamentali, si 
ritrova appunto nei frammenti della sepol- 
tura di san Giovanni Gualberto, e nei lavori 
della chiesa di San Salvi. 

E qui non è forse inutile un’osservazione 
sull’arte di Benedetto da Rovezzano. 

Formatosi sugli artisti del ‘400 fiorentino, 
Benedetto da Rovezzano, benché vissuto nel 
2500, (egli morì nel 1554), deve considerarsi 
come l’ultimo fantasioso artista del ‘400: lo 
spirito di minuzia e di ornamentazione pa- 
lese in ogni sua opera, a danno spesso del- 
l'insieme (particolarmente nelle opere più 
tarde), che acquista un carattere slegato e 
frammentario, lo fa più consono alla gene- 
razione anteriore che a quella in cui visse. 

E questo è ancor più vero, quando si pensi 
che a Firenze, artisti contemporanei o an- 
teriori a lui, avevano già conseguito forme 
diverse. Lo stesso Benedetto da Maiano, ben- 
ché vissuto nella seconda metà del ‘400, e 
partito dal Rossellino, si può ritenere quasi 
un cinquecentista, nelle sue opere più tarde, 
tanto vi è palese la ricerca di monumenta- 
lità e di larghezzza. 

Baccio da Montelupo, contemporaneo a 
Benedetto da Rovezzano, esplica egualmente 
il suo amore per la forma larga e piena, 


cinquecentesca. Benedetto da Rovezzano, in- 


BENEDETTO DA ROVEZZANO: SAN GIOVANNI APOSTOLO. FIRENZE, DUOMO 
(Fot, Alinari), 


vece, man mano che prosegue negli anni, 
volge a ritroso il cammino della sua arte; 
dalla plastica risolutezza dei frammenti della 
sepoltura di san Giovanni Gualberto passa 
alla trita ornamentazione delle tombe Alto- 
viti e Soderini, fino alla minuzia dell’altare 
Sernigiani in Santa Trinita che è del 15052). 
La sua arte, non sostenuta da interno con- 
vincimento, si esaurisce quindi in una con- 
fusa fantasia decorativa. 

Di fronte ai suoi contemporanei egli deve 
perciò considerarsi un ritardatario ; inferiore 
a Benedetto da Maiano, che fu virtualmente 
suo maestro, nella scienza prospettica del 
bassorilievo, lo supera, e non è piccolo 
vanto, nella chiara distribuzione delle mas- 
se, e nella fattura pittorica, plastica e vi- 
brante. 

A Benedetto da Rovezzano è attribuito il 
lavabo della sala precedente al refettorio del 
monastero di San Salvi. Evidentemente si 
tratta di un’opera del primo cinquecento, 
condotta, per quel poco che si può arguire 
attraverso i danni del tempo e degli uomini, 
con lo stesso spirito delle opere precedenti. 

Due chimere sostengono una larga vasca 
in pietra serena, ai cui lati sporgono due put- 
tini, che aprono un pesante velario, per la- 
sciare scorgere la figurazione della Samari- 
tana al pozzo (affresco, assai danneggiato, 
dei primi anni del ’500). La fantasia vivace 
della rappresentazione è propria a Bene- 
detto, come la fattura pittorica, con effetti 
delicati di luci e di ombre. 

Ed ora, un pio desiderio: perché non 
aprire il grazioso chiostro trecentesco della 
chiesa di San Salvi? Le sue proporzioni sono 
modeste: di forma quadrangolare, con quat- 


tro arcate nei lati minori, e cinque nei mag- 
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giori, sostenute da brevi colonnine, poggiate 
su uno zoccolo, e sormontate da capitelli di 
varia forma e varia dimensione : alcuni, più 
tardi, eseguiti contemporaneamente alla ri- 
costruzione del chiostro (avvenuta probabil- 
mente nei primi anni del 2300, perché l’an- 
tico monastero, distrutto nel 1062 dai se- 
guaci del vescovo simoniaco Pietro Mezza- 
barba, era già ricostruito nel 1313 alla ve- 
nuta di Arrigo VII che vi ebbe dimora), re- 
canti una piacevole decorazione di foglie di 
acanto e di rosette, altri, più antichi, forse 
esistenti nel chiostro primitivo, con plastico 
sboccio di larghe foglie acquatiche. 

In uno solo dei lati si conservano la log- 
gia superiore, sostenuta anch’essa da esili 
colonnine, su cui poggia la tettoia spiovente, 
e le celle monastiche, oggi ridotte a misere 
abitazioni. 

Due lati delle arcate terrene sono chiusi 
per comodo della canonica, e la loggia supe- 
riore (rifatta nel lato destro, in continua- 
zione a quella antica, alla fine del secolo 
scorso, quando barbaramente furono into- 
nacate di bianco e di nero le arcate e le mu- 
rature, per simulare un rivestimento mar- 
moreo !), è scomparsa totalmente in due lati. 

Ripristinare il piccolo chiostro trecente- 
sco di San Salvi e congiungerlo all’attiguo 
cenacolo, gloria di Andrea del Sarto, sarebbe 
restituire alla vecchia Badia, tanto ricca di 
memorie per la storia e per l’arte fiorentina, 
un pallido riflesso del suo antico splendore: 
ma a quando? Luria MARIA Tosi. 


(1) G. CAROCCI, I dintorni di Firenze, Firenze 1906, 
I, pag. 4. 

(2) Non trovandosi d’accordo i monaci, quando l’o- 
pera fu compiuta, in quale delle loro chiese dovesse eri- 
gersi la cappella per la sepoltura del Santo, fu lasciata 
in deposito nello stesso palazzo del Guarione, in cui fu 
devastata dalle milizie straniere, durante l’assedio del 
1529. Analoga sorte subì il lavabo del refettorio. 


ANTOINE BOURDELLE. 


Dopo la morte di Rodin era l'artista che 
poteva attuare delle opere di forza e di vi- 
gore, il solo, insomma, degno di essere pa- 
ragonato, per la sua capacità di sintesi, al 
creatore della « Porta dell’Inferno ». Altri 
scultori francesi contemporanei occupano 
un posto di primo piano nell’evoluzione ar- 
tistica; ma nessuno di essi raggiungeva la 
potenza di Bourdelle, le cui opere andavano 
dal severo realismo al più dinamico lirismo. 
Bourdelle ha concentrato in sé le più di- 
verse tendenze, dominato da un’ardente im- 
magirazione; ha affrontato i più difficili 
problemi della scultura, abbandonando sem- 
pre più, nella seconda parte della sua esi- 
stenza, i particolari dell’analisi per fare 
\ della sintesi. 

La Francia ha avuto pochi creatori e po- 
chi lirici altrettanto potenti e altrettanto vi- 
branti di emozione plastica. Teneva a di- 
mostrare di essere sfuggito molto presto al- 
l’influenza di Rodin, nel quale egli vedeva 
sopratutto un «geniale analizzatore», che 
dava «al marmo il palpito della carne ». 
Parlando della « Porta dell’Inferno », Bour- 
delle scherzava su Rodin, « per quelle sue 
figure che, invece di fare corpo con la pa- 
rete, tendono i pugni e i piedi agli spet- 
tatori. » 

Il fatto è che Bourdelle ha avuto l’ambi- 
zione di far rivivere la tradizione dei capo- 
maestri dell’epoca gotica, che erano nello 
stesso tempo architetti e scultori. «È stato 
il ricordo dei mobili di mio padre, diceva, 
che mi ha fatto sempre aderire al senso 
dell’architettura.») Accadeva spesso a Bour- 
delle di spiegare così le sue tendenze del. 


l’età matura con gli influssi che avevan po- 
tuto esercitarsi sulla sua adolescenza; ed an- 
che con le forze ataviche. Si compiaceva di 
definire le fonti delle sue attitudini secondo 
la teoria dell’influsso dell’ambiente; era del 
Quercy, nato a Montauban!, città severa, 


centro di una regione talvolta aspra e rude. 


ANTOINE BOURDELLE: TESTA D’APOLLO. 


43 


ANTOINE BOURDELLE: ERCOLE $S 


I suoi ascendenti paterni: «dei vecchi ca- 
prai solitari); suo padre, operaio ebani- 
sta, divenuto padrone; sua madre, nobile di 


nascita, che era, «nel senso più completo 
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AETTANTE. ROMA, GALLERIA NAZIONALE D'ARTE MODERNA. 


della parola, un’aristocratica », di tempera- 
mento impressionabile e «di una fragilità 
da sensitiva ». «La rudezza paterna e la ma. 


terna emotività si son divise l’anima sua,» 2 


IL CENTAURO MOREN 
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ANTOINE BOURDELLE: UN AFFRESCO NEL TEATRO DEI CAMPI ELISI, A PARIGI. 


È in lui, fin dall’adolescenza, uno slan- 
cio tanto originale e personale, da far sì che 
lo scrittore Emile Pouvillon s’interessi alla 
sua educazione artistica. A quindici anni è 
ammesso alla scuola di Belle Arti di To- 
losa, dove vive con una borsa del Municipio 
di Montauban. A ventitré anni è alla Scuola 
di Belle Arti di Parigi, e sembra che debba 
seguire una carriera normale e ufficiale; nel 
1885 espone per la prima volta al Salon, 
dove ottiene una menzione onorevole con 
la «Prima Vittoria di Annibale», rappre- 
sentazione della lotta di Annibale fanciullo 
con un'aquila. 

È discepolo di Falguière, che comprende 
ciò che ha di tormentato il suo giovane in- 
gegno. Un giorno disse al suo maestro: «Io 
lascio la scuola; ne ho abbastanza; non ca- 
pisco nulla di tutti questi sistemi di premi 
e di concorsi; bisogna che a trent'anni io 


abbia già raggiunta la mia meta; e il mio 
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lavoro per me è la strada, è la vita. » E per 
un impulso naturale va prima verso Dalou, 
poi verso Rodin. 

Bourdelle ha realmente cominciato con 
l’esser un discepolo di Rodin. Può darsi, 
del resto, come sostiene la signora Marie 
Dormoy, che sia divenuto presto «il suo 
aiuto, il suo compagno, e anche il suo col. 
laboratore. » Rodin gli dimostrava una gran- 
de stima e spesso gli affidava «l’incarico di 
finire nel marmo dei frammenti lasciati da 
lui incompiuti». E la signora Dormoy cita 
un esempio significativo di questa collabo- 
razione: « Quando Rodin ricevette dalla So- 
cietà degli Autori l’incarico del « Balzac », si 
trovava in preda a un profondo abbattimen- 
to fisico. Bourdelle fa presente all’amico che 
una rinunzia da parte sua sarebbe inter- 
pretata come una sconfitta, e che egli si per- 
derebbe per sempre. Allora, rinunziando al 
suo lavoro personale, sostituendosi a Rodin 


A x VA: 
"MEC, 


ANTOINE BOURDELLE: LA NASCITA D’AFRODITE. FRAMMENTO DEL 
BASSORILIEVO NEL TEATRO DI MARSIGLIA. 


che gli aveva affidato tutto il suo materiale, 
creò nel suo studio il modello di un Balzac 
nudo, che influì singolarmente sulla defi- 
nitiva figurazione di Rodin. » 8) 

Questa intimità con Rodin rappresenta 
una tappa fondamentale nella formazione 
del temperamento di Bourdelle. Questi vuol 
rivaleggiare col suo maestro, ed è cosa assai 
singolare vederlo cominciare, come Rodin, 
con un Adamo. Quello di Rodin è del 1881 
e quello di Bourdelle del 1889. Dall’autore 
stesso sappiamo il valore che attribuiva a 
quest'opera, una delle più significative che 
abbia scolpite. «Io sogno (scrive al suo 
amico Quercy) l’opera magistrale che l’’ar- 


tista deve alla sua arte, a se stesso. Senza 


tregua, mi appare alta, per quanto difficile, 
l’opera che dà lustro ed onore, che strap- 
pa il nome alla morte, che fa battere il cuore 
e ravviva la fiamma presso quelli che ven- 
gono dopo. Ed è Adamo il padre, che vorrei 
ricreare, quale è apparso improvvisamente, 
sotto lo stupore dei cieli e dei mondi, l’uo- 
mo nella sua forza e nella sua primitiva in- 
genuità, il padrone nudo della materia fre- 
mente, ma tra breve prigioniera, così come 
doveva essere prima della storia, prima del 
patimento. » (È 

Si vede così l’imporianza che egli attri- 
buisce a quest'opera, che certamente ha con- 
cepito sotto l’influsso di Rodin e in cui ha 


voluto rivaleggiare col suo Maestro. Si trat- 


ANTOINE BOURDELLE: LA SCULTURA E L’ARCHITETTURA. BASSORILIEVO 
NEL TEATRO DEI CAMPI ELISI, A PARIGI. 


tava di una statua che non sembrava termi- 
nata ma che impressionò, per la ricerca del- 
l’effetto drammatico, per quella «grandezza 


tragica velata di dolcezza », di cui aveva 
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parlato Emile Pouvillon, lo stesso che aveva 
incoraggiato la sua nascente vocazione. Nel- 
lEvènement, Felicien Champsaur aveva 
perfino detto: «È il maestro di domani ». 


ANTOINE BOURDELLE: MONUMENTO AL GENERALE ALVEAR IN BUENOS AIRE3. 


ANTOINE BOURDELI LE STATUE ALLEGORICHE DEL MONUMENTO ALVEAR. 


ANTOINE BOURDELLE: LE STATUE ALLEGORICHE DEL MONUMENTO ALVEAR. 


ANTOINE BOURDELLE: PARTICOLARE DEL MONUMENTO 
AL GENERALE ALVEAR IN BUENOS AIRES. 


Egli ammira l’arte antica e l’arte francese 
del medioevo, ma le sue preferenze non 
sono quelle di Rodin; così nella scultura 
greca va piuttosto verso le statue arcaiche, 
verso quelle che precedono la fioritura ar- 
tistica del V secolo, statue così ricche di 
ingenua sensibilità. Nell’arte del medioevo 


la sua ammirazione si volge piuttosto al 


52 


romanico; nel 1914 dice che il chiostro di 
Moissac, i bassirilievi della chiesa abbaziale 
lo fanno «ebbro d’ammirazione »). Si com- 
prende dunque che si sia potuto parlare 
dell’arcaismo di Bourdelle. La parola però 
è alquanto inesatta; l’arte egiziana, 1’ arte 
greca arcaica, l’arte romanica son state per 


lui, evidentemente, delle fonti; ma, se han- 


ANTOINE BOURDELLE: LA FRANCIA CHE SALUTA L’AMERICA. 


ANTOINE BOURDELLE: AMADRIADE. 


no esercitato un’influsso sulla sua imma- 
ginazione, non si può parlare di plagio. 
Bourdelle tenta di ricreare, di trattare certi 
temi spesso sviluppati già prima di lui, e 
specialmente i temi mitologici, nello stesso 
tempo modernizzandoli e ispirandosi alla 
tradizione. 

Lo dimostrano appunto il suo Ercole e la 
sua Testa d’Apollo; temi antichi, che ha rin- 
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novati con la sua concezione personale del 
movimento e della forza. 

L’Ercole fu esposto al Salon nel 1910, 
«opera che è stata eseguita (dice lui stesso) 
quasi sotto l’impeto dell’ispirazione.» «Io 
non potevo aneòra lavorare liberamente. 
Un amico, di cui ammiravo le splendide 
forme, s’offerse di posare per me. Questo 
modello cortese non poté darmi che dieci 
ore; in così breve tempo io modellai l’Er- 
cole. » Il semidio concentra tutta la sua forza 
nella tensione dell’arco ; ed è appoggiato con- 
tro una roccia, in un movimento di forza 
prodigiosa, col capo piegato all’indietro; 
forza animale tutta tesa verso uno scopo 
determinato, arabesco audace e sorprenden- 
te per agilità. Vi si ritrova l'influsso della 
Grecia arcaica, ma anche quello di Rodin. 
Questi aveva detto: «Il movimento è vita»; 
ed ecco Bourdelle che dà un’immagine es- 
senzialmente dinamica della lotta appassio- 
nata. Ciò non appartiene interamente alla 
tradizione greca, che ha una concezione del- 
la plastica più serena, e tendente a uno stile 
nobile e severo. 

La Testa d’ Apollo è, invece, più conforme 
alle concezioni della plastica greca. Ma co- 
me è moderna l’espressione! Cogli zigomi 
leggermente sporgenti, il viso ha un profilo 
acuto e netto cui l'armonia della ripartizione 
delle ombre e delle luci arreca una nota di 
dolcezza. 

Proprio come Rodin, Bourdelle vede nella 
vita il lato tragico, il lato angoscioso o grave. 
Invano si cercherebbe nella sua scultura, e 
in particolare nei suoi busti, l’immagine 
fugace di un’epoca, analoga a quella che 
ci ha lasciato Carpeaux. Per molto tempo 
ha lavorato a una maschera di Beethoven, 
che è una delle sue opere più conosciute; 


ANTOINE BOURDELLE: LA VERGINE COL BAMBINO (PARTICOLARE). 


: BUSTO DI INGRES. 
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ANTOINE BOURDELLE: BUSTO DEL DOTTOR KOEBERLE?. 


FRANCE. PARIGI, MUSEO DEL LUSSEMBURGO, 


ANTOINE BOURDELLE:. BUSTO DI ANATOLE 


ANTOINE BOURDELLE: BUSTO DEL DOTTOR FRAZER. PARIGI, MUSEO DEL LUSSEMBURGO, 


ANTOINE BOURDELLE: LA MOGLIE DELLO SCULTORE. 


non bisogna cercare di ritrovarvi una ras- 
somiglianza evidente del gran musicista, 
quella rassomiglianza sorprendente che pia- 
ceva a Carpeaux. Egli cerca in un volto ciò 
che vi è di eterno, di profondamente uma- 
no; lo spoglia, per così dire, di quello che 
lo fissa nel tempo; e questo Beethoven reca, 
prima di tutto, l’impronta della sofferenza e 
del genio. 
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Quasi tutti i busti di Bourdelle tendono 
ad avere questa caratteristica, di dare a una 
fisionomia un’architettura generale che fa 
pensare meno alla rassomiglianza dei linea- 
menti che al carattere fondamentale del tem- 
peramento. Si ritrovano, del resto, in molti 
di essi, degli influssi ben netti: quello del 
dottor Koeberlé somiglia a una maschera 
antica, e richiama, per la sua costruzione so- 


bria e vigorosa, certe immagini ben note 
dell’arte greca. 

Diverso il caso del busto di Anatole 
France, dove si nota questa volontà di igno- 
rare i particolari senza carattere, come quelli 
del vestiario. France è rappresentato nudo 
fino al petto; è un busto tutto in lunghezza, 
costruito in una maniera quasi geometrica; 
la testa è una specie di rettangolo, conti- 
nuato dalla forma conica del busto. Il ri- 
tratto è sempre d’un modellato fermo ed 


‘esatto; la forma degli occhi indicata molto 


vivacemente, come pure l’impenetrabile sor- 
riso che increspa i lineamenti del volto. 

Più architettonica ancora è la figura di 
Rodin, che Bourdelle ha rappresentato co- 
me un profeta, con una bella barba potente, 
disegnata a grandi linee. Sembra che il bloc- 
co della materia prenda forma; onde quella 
nobiltà e quella solidità. Non c’è bisogno 
di dire che vedendo quest'opera si pensa 
a Claus Sluter. Non c'è dubbio possibile: 
il Mosè del Pozzo dei Profeti era presente 
allo spirito di Bourdelle, quando egli ha 
scolpito questa testa quadrata, severa nella 
sua plastica e nella sua disposizione; è una 
delle sculture in cui l’artista ha meglio com- 
prese ed espresse certe tradizioni della scul- 
tura medioevale. 

Questi busti ci conducono a constatare 
due fatti. In primo luogo che le fonti del- 
l’arte di Bourdelle sono numerose e variate 
e denotano una conoscenza profonda di un 
lungo passato artistico, nei cui diversi pe- 
riodi egli va a cercare l’ispirazione, che così 
si rinnova incessantemente. D'altra parte la 
tendenza a fondere in un unico insieme gli 
elementi di scultura e di architettura ap- 
pare in lui sempre più evidente. Il Rodin 
sembra destinato a far parte di un com- 


ANTOINE BOURDELLE: SOMMITÀ DEL MONUMENTO 
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ANTOINE BOURDELLE: LA VENDEMMIA. 


plesso architettonico e non a esser isolato 
su una base. E sopratutto la grande novità 
è cara a Bourdelle. Novità, forse, non è 
la parola che conviene; diciamo piuttosto: 
ritorno alle tradizioni scultorie del suo paese. 

Quel che costituisce la grandezza della 
scultura francese fino al XVI secolo è il 
fatto di essere, per così dire, l’arte comple- 


mentare dell’architettura. Scultura e archi- 
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tettura formano un tutto, e le statue delle 
cattedrali sono i frammenti di un grandioso 
organismo. Le facciate delle abbazie roma- 
niche o delle chiese gotiche hanno il valore 
di complessi artistici, da cui è difficile stac- 
care una parte; i maestri di questi gran- 
di monumenti avevano un senso straordi- 
nario della sintesi. Orbene, da più di un 
secolo l’architettura è un’arte che in Fran- 
cia non si rinnova, e che vive di formule 
già fatte. Già nel 1837 si deplora nella ri- 
vista L'Artiste questa dolorosa decadenza: 
« La più grande di tutte le arti, si diceva, 
l’architettura, anche quest'anno è la me- 
desima degli anni precedenti, umile, nasco- 
sta, e così modesta che a malapena se ne 
trova qualche traccia sulle nobili pareti. In 


qual triste abbandono la grande arte è ca- 


duta tra noi? Si osa appena confessare la 
nullità dei Vitruvii moderni. Oggi il costrui- 
re è meno che un'arte, tutt'al più è un me- 
stiere. )) 

L’architettura diventa dunque semplice- 
mente l’arte di costruire e non più l’arte di 
concepire dei complessi artistici, coerenti e 
vigorosi. (Questa è la ragione per cui non si 
tende più, in scultura, che a curare il par- 
ticolare. Isolata dall’architettura, la scultura 
sembra perdere qualche cosa della sua forza 
e della sua vita. 

Alla fine del secolo XIX e al principio 
del XX vi è stata, nel medesimo ordine di 
idee, una specie di rinascita, e non si può 
negare che Bourdelle ne sia uno degli arte- 
fici. Non è questo il luogo di definire le for- 
me che essa assume, né di dire se le spe- 
ranze che ha fatto nascere siano fondate. 
Non voglio insistere che sul fatto in se stes- 
so. Una tappa fondamentale nella storia di 
questo movimento è stata la costruzione del 
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Théatre des Champs Elysées, che forma un 
insieme imponente per lo sforzo di tutti gli 
artisti che vi presero parte: gli architetti 
Perret, i pittori Maurice Denis e Vuillard, e 
infine Bourdelle. Anzi questi ebbe l’incarico 
più importante, d’un fregio in altorilievo, 
Apollo che riunisce le Muse, e di sei riqua- 
dri ad affresco. Li compose veramente in uno 
stato d’esaltazione. Si tratta di un’opera che 
rappresentava il suo ideale: lo scultore e il 
pittore d’affresco che completano un insieme 
architettonico. 

Se aspirava a una gloria era a quella di 
artista compiuto, quali ne dette il Rinasci- 


ANTOINE BOURDELLE: SELENE. 


mento italiano; e questo scultore ebbe da 
allora preoccupazioni d°’ architetto, sacrifi- 
cando tutti i particolari alla linea generale. 
Con questa concezione architettonica arri- 
verà a dare l'impressione di grandezza e 
di maestà. 

Guardiamo però di non ingannarci. Le re- 
miniscenze delle grandi opere del passato 
vengono a proposito per sostenere questa 
concezione architettonica che dette, nei se- 
coli XIII e XIV, magnifici resultati, quan- 
do tutte le forme d’arte tendevano, per così 
dire, a un medesimo fine. Allora si svolge 
la serie delle sintesi potenti: il Centauro 
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morente, il monumento della Francia che 
saluta l'America, destinato alla Pointe de 
Grave; quello della Nascita della Bellezza, 
che adorna il teatro di Marsiglia; e infine e 
sopratutto la Vergine dell’ Hartmans-Wei- 
lerkopf, e il monumento Alvear. 

La Vergine ‘), alta sei metri, che domina 
la storica vetta dei Vosgi, sinalza ardita- 
mente fino a formare una vera e propria 
croce con il Bambino Gesù, che stende le 
braccia. Per la acconciatura e per i suoi 
lineamenti, la testa della Vergine ricorda 
certi tipi femminili del medioevo. 

Anche il monumento inalzato a Buenos- 
Aires alla gloria del generale Alvear è pieno 
dei ricordi del Colleoni del Verrocchio. E, 
del resto, come non esser impressionati da 
un simile modello? È già grande onore po- 
terne sostenere il confronto. Io non credo 


che vi sia più scultore francese capace di 


atteggiare un cavaliere con altrettanta for- 
za. L'architettura generale è così sobria che 
non un attimo l’attenzione si arresta sui par- 
ticolari del costume; la trovata del mantello 
fluttuante dà anche maggior pienezza all’in- 
sieme. 

In alcune delle sue statue si ritrova la 
foga romantica; altre mostrano ch'egli ama 
la fisionomia umana studiata anche nei par- 
ticolari fisici e considerata come il riflesso 
d’un’anima. Ma sono la sua passione so- 
pratuito i grandi complessi che prendon po- 
sto in un tutto architettonico e rinnovano la 


bella tradizione degli antichi maestri. 


JEAN ALAZARD: 


(1) Nel 1861. 

(2) Cfr. VIGNIE’, L’essor pathétique de Bourdelle, 

(3) L’enseignement du maître sculpteur Antoine Bour- 
delle (« Mercure de France », 1 mai 1922). 

(4) VIGNIE?, op. cit., pag. 52. 

(5) Fu esposta nel «Salon d’Automne » nel 1921. 


COMMENTI 


A VENEZIA E A MONZA sono state, il 5 e 1°11 mag- 
gio, solennemente inaugurate la Biennale di pittura e 
scultura, e la Triennale d’arte decorativa, tutte e due 
internazionali, e tutte e due d’arte soltanto contempora- 
nea. Meno, a Monza, la sala data a una mirabile rac- 
colta di vetri antichi, e a Venezia la sala dedicata alle 
pitture di Amedeo Modigliani livornese, morto a Parigi 
nel 1920, le due esposizioni sono occupate sopra tutto 
da artisti e da artieri ansiosi di far nuovo. L'effetto è 
stato diverso nei due luoghi: a Venezia, di questa, del 
resto inevitabile, concessione a tutte le mode del secolo 
è venuta una certa monotonia; a Monza, una piacevole 
varietà. Le ragioni di questi opposti effetti d’uno stesso 
programma si trovano facilmente. Pittura e scultura, e 
la pittura più della scultura, sono uscite dalla vita, si 
sono condannate ad essere la gioia dei cenacoli più chiu- 
si ed astrusi, l'esercitazione capricciosa e aberrante di 
teorici senza capacità pratica, di astratti redentori che 
hanno eretto a dogma i propri difetti e le proprie me- 
tafisicherie, romantici in ritardo, pronti a chiamar fili- 
steo chi desideri almeno di capire quello che essi bal- 
bettando sussurrano: così che gli stessi concorsi banditi 
con quattrocentomila lire di premi non hanno tutti dato 
il risultato che avrebbero dato, mettiamo, in Inghilterra 
dove una buona parte della pittura è sempre rimasta 
aderente alla vita, anzi alla eronaca, ritratti, vedute, 
scene, aneddoti, costume ece. Basta, per intenderci, ve- 
dere a Venezia la sala coi ritratti dei contemporanei, 


della quale sala serivevamo nei commenti del Dedalo di 
maggio. L'arte, invece, decorativa o industriale è legata 
dalla sua stessa natura alla nostra vita quotidiana, e ci 
segue, con le sue mode e mutazioni, passo passo, tanto 
da vicino che talora sembra precederci e quasi sugge- 
rirci nuovi bisogni e più eleganti comodità. Per questo 
è varia e gustosa. 

Si aggiunga che l’arte decorativa, per acquistarsi una 
clientela, cioè per prosperare, deve essere tecnicamente 
perfetta, si tratti di una sedia o di un vaso di vetro, di 
una lampada o di un divano, d’una rilegatura in cuoio 
o d’una teiera d’argento o di porcellana. Da qui, la 
vera vittoria di Monza: il miglioramento, cioè, della 
tecnica italiana in tutti i campi, a cominciare dall’eba- 
nisteria. La pittura invece tende sempre più verso il ten- 
tativo, l’abbozzo, il nonfinito, l’imprecisione, il capric- 
cio, l’improvvisazione, l’impromptu: ma non tutti sono 
Chopin. E il pubblico comincia a essere stanco di udire 
bisbigli e confidenze, e di guardare ai saggi di sincerità 
degl’inesperti. 

In un libro di Vincenzo Costantini su Luigi Chiarelli 
pittore, uscito in questi giorni, leggiamo: « Nel luglio 
del 1928, al Chiarelli càpita di visitare la Biennale Ve- 
neziana e di scoprire, che la pittura è diventata tanto 
facile e alla portata di tutti, che ognun può professar- 
la.» Purtroppo quest'anno a Venezia il Chiarelli non 
espone; ma in compenso vi sono parecchi pittori che 
espongono perchè hanno fatto la sua stessa scoperta. 
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